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COMMENTAIRE 
Toute forme de discours met généralement en place des indicateurs de 
clôture destinés à avertir le récepteur de la fin du message: formule de 
politesse au bas d’une lettre, indications relatives à la présentation du 
plat et au service au terme d’une recette de cuisine, etc. Dans le domaine 
de la fiction romanesque, du théâtre, de la poésie ou même de l’essai, 
certains de ces repères se changent en éléments thématiques. La mort, le 
crépuscule, le happy end qui comble toute attente, ou, pour l’historien, 
les dernières années du siècle figurent ainsi, entre cent autres, parmi les 
images de fermeture les plus répandues. Cependant, à la différence du 
lecteur prévenu par l’amenuisement du volume des pages, l’auditeur ne 
saurait se contenter de ces indications pour prendre acte de l’imminence 
de la fin. Il exige généralement des avertissements clairs, plus ou moins 
ritualisés et explicites, au nombre desquels on peut ranger l’épilogue. 
On comprend dès lors que ce dernier affecte en priorité les genres 
littéraires à caractère oral: la plaidoirie, le théâtre, par exemple. Mais il 
ne disparaît pas pour autant avec l’écriture, ni même avec la diffusion 
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croissante de l’imprimé. Car le livre n’élimine pas les formules de 
clôture, il se contente de les transcrire, d’en faire des marques visuelles 
(mot «fin», cul-de-lampe, blanc, etc.). De manière identique, loin de les 
laisser se périmer, il reprend et transpose principalement quatre 
procédures de conclusion, définies dès l’Antiquité, et assignées à 
l’origine à des domaines relativement distincts: l’éloquence, la poésie, la 
comédie, la tragédie. 

I. L’ÉPILOGUE ANTIQUE ET SES AVATARS.  
a) L’épilogue des rhéteurs. 
En usage depuis le Ve siècle avant J.-C., l’épilogue des rhéteurs 
(
Erreur ! 

b) L’épilogue des poètes. 
L’épilogue des poètes se distingue quant à lui surtout par la mise en 
évidence du cadre de l’énonciation. Signifiant au lecteur que l’heure est 
venue de mettre un terme à l’ouvrage, l’auteur entre plus ou moins 
explicitement en scène. Soit il se campe dans un décor de pure 
convention, se retranche derrière le semi-anonymat du «Poète» ou d’une 
figure équivalente. Soit il se nomme directement, fait allusion à quelque 
autre de ses œuvres, à l’époque de la composition du texte, etc. (Virgile, 
Georgica). Dans un cas comme dans l’autre, il saisit souvent l’occasion 
pour louer un protecteur, sinon vanter ses mérites personnels (Ovide, 
Metamorphoseis). Il n’est pas rare non plus de le voir s’engager à 
poursuivre un jour prochain son œuvre, ou inviter quelque successeur à 
le faire. Mais il peut tout aussi bien défier quiconque de le surpasser, 
annonçant ainsi déjà certains développements futurs de la péroraison. Le 
principe, qu’on retrouve presque inchangé chez La Fontaine (épilogues 
aux livres VI et XI des Fables), et d’une autre façon chez Pope 
(épilogues aux Satires), est à rapprocher des formules de clôture sur 
lesquelles s’achèvent nombre de contes de toute origine (cf. Basset, 
1902). Et c’est sous cette forme qu’il se rencontre au Moyen-Âge dans 
les fabliaux et jusque dans l’hagiographie, où il emprunte néanmoins 
alors l’apparence du recueillement (cf. Jones, 1933). Même s’il se réduit 
parfois à sa plus simple expression: une date, une signature, il résiste à 
l’invention de l’imprimerie. Non seulement il se maintient chez 
l’écrivain, en se combinant au besoin avec la péroraison (Rabelais, 
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Pantagruel), mais il s’introduit encore parmi les pratiques de l’éditeur 
qui, à son tour ainsi, marque le livre. 
c) L’épilogue comique. 
L’épilogue qui sert de conclusion aux comédies antiques présente bien 
des similitudes avec le précédent. Conçu comme simple invitation à 
applaudir, il annonce la fin du spectacle en mettant en évidence le cadre 
de la représentation. Placé dans la bouche du chef de la troupe, ou dans 
celle d’un comédien qui ne s’exprime plus qu’en tant qu’acteur, il rompt 
définitivement avec l’illusion théâtrale. Connu d’Aristophane et de 
Ménandre, repris par les Latins, il se réduit assez souvent à un formule 
d’adieu adressée au public. Mais il peut encore s’assortir d’un 
commentaire, l’auteur cherchant généralement à faire valoir la portée 
morale de son œuvre (Plaute, Captivi). Ces conventions, dont se 
rapprochent celles de nombreuses cultures, se maintiennent en Europe 
dans la farce médiévale et jusque dans la littérature érudite de la 
Renaissance. En France, par la suite, elles tendent à déserter les théâtres 
et ne plus guère trouver refuge que sur les scènes populaires. Mais en 
Espagne ou en Italie elles conservent plus durablement leurs fidèles, au 
rang desquels figurent Calderón, Cervantès et même Goldoni. C’est en 
Angleterre néanmoins qu’elles rencontrent leurs succès les plus 
retentissants. Chez Shakespeare ou Ben Jonson, l’épilogue se limite 
généralement, en souvenir de ses origines gréco-latines, à une brève 
réplique en vers ou en prose. Pourtant, il commence déjà à élargir de 
façon significative son domaine d’action. Agrémentant non seulement 
comédies, mais aussi drames et tragédies, il s’étend à l’occasion sur plus 
d’une vingtaine de lignes, se répartit entre plusieurs personnages selon 
le principe de l’épidialogue, ou même prend les proportions d’un, voire 
de plusieurs tableaux supplémentaires. Ceci n’est rien cependant au 
regard de la carrière qu’il entame avec la réouverture des théâtres lors 
de la Restauration. Prologues et épilogues deviennent alors en effet 
quasiment indispensables. Morceaux de circonstance ou simples bouf-
fonneries, parfois véritables satires sur des questions d’actualité, ils 
n’ont le plus souvent qu’un rapport fort lointain avec la pièce, mais 
peuvent à eux seuls en décider le succès ou l’échec. Aussi les 
dramaturges, lorsqu’ils ne s’en chargent pas eux-mêmes, ont-ils soin 
d’en confier la rédaction à un poète de leurs amis ou au directeur du 
théâtre, de sorte que certains, tels Dryden et après lui Garric, se font 
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dans le domaine une manière de spécialité. Des acteurs, semblablement, 
se taillent une réputation dans la déclamation de ces ornements obligés. 
Les femmes plus particulièrement, Mrs Bracegirdle ou Nell Gwynn par 
exemple, savent se faire briller dans de troublants ou d’impertinents she-
prologues et female epilogues dont le principe remonte au début du 
siècle (Shakespeare, As you like it). Et quel que soit leur sexe, les 
récitants célèbres soulèvent de telles passions que les adresses au public 
sont écrites en fonction de leur personnalité et éditées avec la mention 
de leur nom. Une mode prend naissance, qui marque bientôt tout le 
XVIIIe siècle et ne déclinera qu’aux alentours de 1810. Prologues et épi-
logues gagnent en autonomie et finissent par être publiés séparément, à 
partir de 1730, dans les pages poétiques des journaux, puis un peu plus 
tard, dans diverses anthologies.  
Outre ce développement exceptionnel, mais cette fois en fonction de 
tendances qui ne se limitent pas à l’Angleterre, se note une évidence 
propension de l’épilogue comique à assimiler les spécificités des autres 
types de clôture. Sur le principe de l’enumeratio, il lui arrive de résumer 
sommairement l’intrigue pour en tirer une morale. Sur celui de 
l’amplificatio plus fréquemment encore, il devient une véritable 
plaidoirie. Dans le même temps, il emprunte aux techniques des poètes, 
ne serait-ce qu’en faisant apparaître le nom de l’auteur, selon une 
pratique connue des dramaturges du Moyen-Âge ou encore de Calderón. 
La contamination entre les formules théâtrales et poétiques, qui déjà 
présentent bien des similitudes, est d’ailleurs grandement facilitée par 
l’usage qui veut que l’on confie le prologue dramatique à un re-
présentant plus ou moins direct de l’écrivain: un hérault chez Hans 
Sachs, ou en Angleterre, jusqu’assez tard dans le siècle, une incarnation 
emblématique du «Poète». La symétrie incite à laisser in fine la parole 
au même personnage ou à l’un de ses semblables (Shakespeare, 
Pericles, Twelfth Night). Et bientôt, à l’instant d’ajouter un épilogue à 
quelque chef-d’œuvre d’antan, on imaginera d’y évoquer le fantôme de 
l’auteur en personne (Comte de Dorset, épilogue à Ben Jonson, Every 
Man in his Humour). 
d) L’exode. 
Bien qu’il ne soit à l’origine qu’indirectement lié à l’épilogue, l’exode, 
dernière formule de clôture, mérite d’être ici mentionné. Pour Aristote 
(Poétique, 1452 b), il s’agit d’un élément constitutif de la tragédie, 
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Erreur ! 
Quel qu’en soit le genre cependant, l’exode se combine à ce point avec 
les autres modes de clôture, et en particulier avec celui de la comédie, 
qu’on finit par le confondre avec l’épilogue. A Midsummer Night’s 
Dream, où une réplique de Bottom (acte V) montre bien qu’adresse au 
public et bergamasque sont interchangeables, s’achève, comme plus 
d’une pièce de Molière, sur un épilogue féerique en forme de ballet. 
Phénomène aussi révélateur, bien des tragédies et des drames anglais, 
aux XVIIe et XVIIIe siècles, se concluent sur une apostrophe aux 
spectateurs étroitement apparentée à l’exode, la plus étonnante du genre 
étant assurément celle qu’écrivit Dryden pour Tyrannic Love, où une 
princesse censément morte se dresse soudain afin de réciter un plaisant 
épilogue. 

II. L’ÉPILOGUE MODERNE. 
Toutefois, à mesure qu’ils se développent et se mêlent, ces quatre types 
de clôture subissent de profondes mutations. En premier lieu, les 
informations de nature paratextuelle qu’ils intègrent à l’œuvre, vont peu 
à peu se trouver reléguées à la périphérie, dans des endroits spécifiques 
du livre. C’est évidemment le cas du titre, du nom de l’auteur, mais aussi 
par exemple de l’enumeratio qui se métamorphose, au moins 
partiellement, en table des matières. Parallèlement, les considérations 
critiques émigrent dans les postfaces, dans les prières d’insérer ou 
même, comme l’épilogue anglais du XVIIIe siècle, dans les pages 
spécialisées des journaux. Les indications relatives à l’auteur se 
retrouvent dans les notices biographiques, dans les éléments de 
bibliographie, etc... Autant de hors-d’œuvre qui, sur le modèle de 
l’opposition prologue/épilogue peuvent figurer en tête ou en fin de 
volume, quitte éventuellement à changer d’appellation 
(préface/postface, sommaire/table des matières, etc.) 
Selon un mouvement symétrique, d’autres traits constitutifs de 
l’épilogue vont se rattacher plus solidement au texte et devenir des 
éléments de clôture, non plus explicites mais symboliques, pleinement 
intégrés à l’univers de la fiction, partant conformes aux lois de la 
mimèsis. Ainsi la dernière réplique de la comédie classique limite-t-elle 
étroitement son champ de variations, au point de se présenter sinon 
comme une adresse au public —le fait n’est pas exceptionnel—, du 
moins comme une adaptation de celle-ci au cadre de l’action: les 
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personnages prennent mutuellement congé, se déclarent prêts à festoyer, 
etc., invitant à mots couverts l’auditoire à agir de même. Dans un ordre 
d’idées comparable, l’usage qui veut que la fin d’une intrigue théâtrale, 
surtout si elle est comique, rassemble sur la scène la majorité des rôles, 
peut être compris comme une forme d’assimilation de la gigue finale, 
une manière de parade insérée dans l’action. Certaines tirades 
conclusives de la tragédie renvoient plus encore à la tradition de l’exode 
en instaurant une nette rupture de ton. Ainsi, dans la Phèdre de Racine, 
l’allocution finale de Thésée tranche si curieusement sur les dernières 
paroles de l’héroïne, qu’elle ressemble à un véritable morceau de 
comédie. 
Ce mouvement d’intégration, qui se poursuit durant tout le XVIIIe 
siècle, aboutit à une nouvelle conception de l’épilogue. Celui-ci, avec le 
romantisme, se présente désormais comme un prolongement de la 
fiction, sous forme d’un tableau final ou d’un récit de faits postérieurs 
au dénouement. Il s’identifie ainsi à la «catastrophe», où les 
dramaturges classiques rassemblaient les conséquences de l’événement 
par lequel se résolvait l’intrigue. Il se rapproche dès lors suffisamment 
de l’exodos d’Aristote pour justifier la confusion qui s’est établie entre 
les termes d’exode et d’épilogue. Mais cette mutation ne l’empêche pas 
de se présenter comme une combinaison fort libre des procédés les plus 
typiques des anciennes formules.  
a) Épilogue et cadre. 
 L’épilogue, ou ce qui en tient lieu, peut d’abord se caractériser le retour 
ou l’apparition brutale d’un récit-cadre dont les devisants, comme autant 
de représentants de l’auteur, sont en tout point comparables au «Poète» 
antique. Soit il «boucle» le texte en faisant écho à un «prologue», soit il 
tire sa valeur conclusive du seul effet de surprise (Chateaubriand, Atala, 
Pouchkine, Kapitanskaja do `́c ka [La Fille du capitaine]). De la même 
façon, qu’il corresponde ou non à un phénomène symétrique marquant 
le début de l’œuvre, un simple changement de perspective implique un 
net effet de clôture (Flaubert, Madame Bovary, Hoffmann, Don Juan). 
C’est pourquoi la disparition du personnage sur lequel s’est jusqu’alors 
focalisée la narration apparaît avec tant d’insistance comme mode 
privilégié de résolution de l’intrigue. La mort, les départs ne font pas 
qu’évoquer l’idée de fermeture, ils simulent une interruption de la 
communication et justifient l’introduction du nouveau point de vue 
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particulier à l’épilogue. Tout aussi répandue est la procédure qui 
consiste à identifier au terme de l’ouvrage temps de l’histoire et temps 
du discours. L’effet peut se limiter à l’apparition d’un présent conclusif 
(Madame Bovary) ou encore dynamiser tout le roman (V. Woolf, 
Orlando). Mais le plus souvent, il conduit à la mise en place d’un 
tableau final où l’on voit le héros entamer une carrière d’écrivain et se 
poser ainsi en double de l’auteur, à l’instar du «Poète» antique (Proust, 
À la recherche du temps perdu, et les mémorialistes du XVIIIe siècle). 
L’esquisse d’événements futurs constitue le point d’avancée le plus 
extrême de ce système d’organisation temporelle. La naissance d’un 
enfant, un mariage, la définition d’un nouveau programme (Balzac, Le 
Père Goriot) désignent la limite à partir de laquelle commence une 
nouvelle histoire et où, par conséquent, doit s’achever l’ancienne. En 
s’attachant à décrire de telles scènes, l’épilogue devient prospectif et, ce 
faisant, transpose le procédé qui, de Virgile à Pope —ou... de 
Schéhérazade au montreur du Karagöz—, consiste à promettre une 
suite. 
b) Épilogue et commentaire. 
Une autre méthode, fréquemment associée aux précédentes, se 
caractérise par le recours aux principes de la péroraison. La fin, outre 
qu’elle est accusée par divers effets oratoires, semble constituer un 
endroit propice à la formulation de jugements ou maximes résumant 
l’intrigue, au besoin de façon fulgurante. En offrant l’opportunité d’une 
prise de distance, le retour du récit-cadre favorise évidemment ce mode 
de clôture, assimilable de longue date à la conclusion-type de l’histoire 
enchâssée. Mais il arrive que le commentaire apparaisse 
indépendamment de cette circonstance, et qu’un simple personnage se 
charge du mot de la fin (Zola, Pot-Bouille). C’est en particulier le cas 
des finales reposant sur la révélation d’une vérité, selon une pratique ré-
pandue dès l’époque classique, mais particulièrement en faveur chez les 
auteurs de romans policiers et de fictions scientifiques du début de ce 
siècle. Ce qu’on baptise épilogue renferme alors souvent l’explication 
de phénomènes demeurés incompréhensibles: l’action a marqué son 
ultime pause, le détective ou le savant, en disciples de Cicéron, 
énumèrent les faits et les commentent, en en amplifiant volontiers le 
caractère énigmatique. (Rosny, L’Étonnant Voyage de Hareton 
Ironcastle). Parfois le problème est déjà résolu dans son ensemble, mis à 
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part un dernier détail qu’il revient à l’épilogue d’expliciter par une 
remarque en forme de boutade. 
c) Épilogue et rupture de ton. 
Dernier trait dominant de l’épilogue moderne, la rupture de ton 
particulière à l’exode, connaît une première forme d’adaptation dans la 
prose narrative du XVIIIe siècle, lorsque l’intrigue répétitive ne semble 
pouvoir se résoudre que sur une ultime variation brusquement 
singularisée par quelque circonstance inattendue. On retrouve le même 
phénomène dans le roman populaire, quand le dénouement, centré sur 
un événement dramatique: mort, arrestation, etc., se découvre une série 
de conséquences heureuses: mariage, reconnaissance, etc. Sans rien 
perdre de son efficacité néanmoins, la rupture de ton se transforme 
volontiers en changement de tempo. L’épilogue se caractérise alors par 
un rythme spécifique, généralement plus rapide. Déjà, chez les auteurs 
latins l’adresse au public faisait parfois un résumé hâtif d’éléments du 
dénouement qu’une raison quelconque avait empêché de mettre en 
scène (Plaute, Casina, Térence, Andria). La même précipitation se 
retrouve dans la «catastrophe», qui de ce fait s’identifie non seulement à 
l’exode d’Aristote mais encore à l’exodium romain. L’usage exigeant 
qu’on renseigne le spectateur sur le sort de presque tous les 
personnages, s’y succèdent à folle cadence aveux et morts, 
reconnaissances et mariages. Et c’est assurément le souvenir de ces 
courses effrénées qui inspira à Marivaux le finale de sa Voiture em-
bourbée. Bon nombre d’œuvres inscrivent cependant l’accelerando dans 
une perspective moins limitée. Le passage à un rythme supérieur 
équivaut à une prise de distance qui rejoint le changement focal évoqué 
plus haut: le point de vue cesse de se limiter à l’individu pour atteindre 
une dimension universelle, exprimée sur le plan temporel par l’irruption 
de cycles surhumains. La précipitation des événements peut donc se 
concevoir comme simple variation de l’accès à l’éternité, formule selon 
laquelle l’épilogue saisit la vie à l’instant où elle s’immortalise, le 
mouvement à l’instant où il s’immobilise (Gogol, Revizor). Cette idée de 
suspension, voire d’arrêt du temps se retrouve dans la plupart des happy 
ends, mais aussi, comme principe de césure cette fois, dans le théâtre 
populaire chinois, lorsque se pétrifient les acteurs en fin d’acte ou de 
tableau, ou même dans le roman populaire, derrière l’imparfait de 
rupture sur lequel s’achève l’épisode. L’effet n’est guère différent 
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lorsque l’auteur reprend en fin de parcours un élément du début: titre, 
incipit, ambiance du prologue. Car alors la conclusion annule toute 
perspective historique ou du moins anéantit symboliquement la 
possibilité d’un futur par la réalisation complète et définitive du 
programme inaugural. 
Si l’on ajoute que le renoncement à l’illusion mimétique —au théâtre ou 
ailleurs— implique le retour de formules plus proches encore des 
épilogues antiques (l’adresse au public chez Brecht), et qu’en outre, des 
domaines tels que l’essai n’ont pratiquement pas cessé d’appliquer les 
règles de la péroraison, on ne peut que reconnaître l’existence d’étroites 
similitudes entre des principes établis par les Grecs ou les Latins, et 
ceux que suivent aujourd’hui encore les écrivains européens dans leur 
immense majorité. Sans doute faut-il voir là la preuve de l’universalité 
du problème posé par l’épilogue. Quelle que soit la culture, quel que 
soit le support, il est rare que l’épuisement du sujet et celui du discours 
soient strictement concomitants. Il reste que l’épilogue moderne, 
débarrassé de toute dimension paratextuelle, tend à dramatiser cet écart 
qu’il a pour seule fonction désormais de meubler. Partie constitutive de 
l’intrigue, il en vient à dénoncer l’impossibilité d’une clôture véritable. 
Simple procédé chez l’auteur de feuilleton ou de «séries» qui, comme 
bon nombre d’écrivains d’antan, prépare son public à un prochain 
épisode. Symptôme d’un trouble plus profonds chez d’autres, 
découvrant qu’il n’y a pas de raison de mettre fin à l’histoire —à 
l’Histoire—, ni encore moins d’imaginer un dénouement sans une 
participation créatrice du lecteur. 
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